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MONOGRAFÍA PARA LA OBTENCIÓN DEL TÍTULO: 
MAGISTER EN DIRECCIÓN SINFÓNICA 
 
 
TÍTULO 
“SCHEHERAZADE”, SUITE SINFÓNICA OP. 35 DE RIMSKY KORSAKOV: 
ANÁLISIS ESTRUCTURAL 
 
TITLE 
RIMSKY KORSAKOV’S “SCHEHERAZADE”, SYMPHONIC SUITE OP.35: 
STRUCTURAL ANALYSIS 
 
RESUMEN 
La comprensión del texto musical a la hora de interpretarlo es una necesidad del 
músico profesional. La orquesta sinfónica es un gran instrumento a través del cual 
se emiten un sinnúmero de discursos musicales, y el director tiene la 
responsabilidad de hacer que se transmita fielmente el mensaje que el compositor 
quería hacer llegar a la audiencia, de ahí que las decisiones técnicas que éste 
indique a la orquesta  serán más apropiadas entre más conocimiento haya de la 
obra, del compositor y su entorno. Esta investigación pretende que el lector 
alcance una mayor comprensión de la Suite Sinfónica “Scheherazade” mediante el 
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análisis estructural, que se logra teniendo la claridad de la  estructura armónica,  
conociendo el contexto histórico e influencias compositivas del autor y, en este 
caso, la relación con el programa extraído del clásico de la literatura “Las mil y una 
noches”. 
 
ABSTRACT 
The comprehension of the musical text when performing is a professional musician 
necessity. The symphonic orchestra is a great instrument trough which are sent a 
lot of musical discourses out, and the conductor has the responsibility to make 
accurately transmission of the message that the compositor wanted the audience 
to receive; therefore, the knowledge the conductor has about the musical work, its 
composer and his or her context, will be more appropriate for the technical 
decisions that he or she points out for the orchestra. 
This research wants the reader to acquire a better comprehension of 
Scheherazade Symphonic Suite through the structural analysis, which is achieved 
through the clarity of the harmonic structure, knowing the historic context and the 
author’s compositional influences and, in this case, the relationship with the 
program extracted from the literature classic “The Arabian Nights: Tales from a 
Thousand and One Nights” 
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1. INTRODUCCIÓN 
 
Esta monografía es un estudio de la estructura de la Suite Sinfónica 
Scheherazade. De acuerdo con este objeto de análisis se plantean los objetivos 
generales y específicos de la investigación que demarcan el campo del trabajo 
analítico. Inicialmente aparece el marco referencial en donde se define aquella 
terminología que se emplea a lo largo del análisis, que incluye la presentación del 
contexto histórico musical en relación con la biografía del compositor. 
Posteriormente se hace una ilustración de esos cuentos de “Las mil y una noches” 
que figuran en el programa de la suite sinfónica, su relación con ésta y  la 
interpretación personal de la autora de cómo se representan musicalmente ciertos 
aspectos literarios.  Le sigue el análisis de cada movimiento, en donde se describe 
qué estructura tiene cada uno de ellos de acuerdo con el estudio realizado. 
Finalmente, se encuentran resumidos los conceptos principales que se han 
expuesto a lo largo de este trabajo, en el capítulo de “Conclusiones”. 
 
Comprendiendo que un estudio de esta clase no puede abarcar todos los 
aspectos, y que aún los expertos no siempre logran acordar en todos los temas, 
se espera que este análisis motive a los músicos a hacer un trabajo similar con su 
repertorio a la par de su estudio técnico y que les sea de utilidad a todos aquellos 
que quieran aprender más acerca de esta gran obra del repertorio universal.  
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2. JUSTIFICACIÓN 
 
Hay diferentes maneras de iniciar el estudio de una obra musical. En el caso de 
los directores de orquesta es conveniente hacer uso de ciertas herramientas, unas 
indispensables y otras de mucha ayuda en el análisis estructural de una 
composición musical, por ejemplo, hacer el análisis armónico, indicar en la 
partitura la estructura sintáctica, el esquema gestual, y resaltar las entradas de los 
instrumentos con colores, de hecho, hay directores que usan un color diferente 
para cada instrumento en todas las obras objeto de estudio, logrando con el 
tiempo que la mente asocie determinado color con un instrumento específico, y 
así, no tener que mirar al inicio del sistema, para saber o recordar qué instrumento 
tiene determinada entrada. 
 
Para que un discurso sea coherente debe tener un orden, tanto en el nivel micro 
como en el macro. Debe ser claro desde sus oraciones hasta la relación entre la 
introducción y la conclusión, de lo contrario se convertirá en un montón de ideas 
inconexas que no llevan a ninguna parte, y seguramente la intención comunicativa 
del orador será un fracaso. Lo mismo sucede con la música. Un director de 
orquesta, así como los demás instrumentistas, es responsable de transmitir el 
discurso que el compositor quería dar a la audiencia, por lo tanto sus decisiones 
interpretativas deben ser tomadas con la seriedad que demanda tener este 
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encargo. Entonces, realizar un estudio analítico de una obra musical es un 
compromiso para el intérprete, para evitar que su ejecución resulte siendo un 
cúmulo de ideas inconexas sin principio ni final. 
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3. OBJETIVOS 
 
3.1. OBJETIVO GENERAL: 
 Profundizar en el conocimiento de la suite sinfónica op. 35 
Scheherazade de Rimsky – Korsakov,  a través del análisis de su 
lenguaje y estructura musicales. 
 
3.2. OBJETIVOS ESPECÍFICOS: 
 Identificar los elementos musicales que reflejan determinados 
personajes y pasajes de los cuentos de “Las mil y una noches”. 
 Ilustrar el programa de la suite sinfónica Scheherazade presentando los 
cuentos de “Las mil y una noches” que lo constituyen. 
 Realizar el análisis estructural de los cuatro movimientos de la suite 
sinfónica Scheherazade. 
 Presentar el plan formal de cada uno de los movimientos en relación 
con el programa extra musical. 
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4. METODOLOGÍA 
 
Esta monografía es una investigación de tipo documental o teórico, pues se 
soporta con fuentes bibliográficas y carece de investigación de campo, es decir, 
que se centra exclusivamente en la recopilación de datos existentes en forma 
documental (Ramírez).  Se empleará la metodología de tipo cualitativa, pues se 
pretende la ampliación del conocimiento desde una nueva perspectiva, 
desarrollando un concepto (definir qué forma tiene cada movimiento de la Suite 
Sinfónica Scheherazade) partiendo directamente de los datos que son recogidos y 
analizados sistemáticamente (análisis armónico y formal de la obra objeto de 
estudio) y no de otra investigación o marco teórico existente (Gómez Posada, 
Técnicas de investigación - 100104). 
 
El modelo de análisis musical es integral, puesto que se estudian los elementos 
musicales por separado para finalmente unificarlos, con el propósito de establecer 
la estructura de cada componente y su relación en un todo. 
 
Como fuente secundaria se han consultado textos, artículos y diversos escritos 
que se pueden encontrar en la biblioteca de la Universidad Nacional, en su base 
de datos en la sección de las revistas electrónicas y en la internet en diferentes 
bibliotecas públicas.  
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El tipo de análisis musical es de corte descriptivo dado que se basa sobre la 
información consignada en los textos académicos. Este estudio se apoyará 
visualmente con imágenes que esclarecerán los conceptos que se tornan 
complejos sin esta ayuda, aunque se describan en forma detallada.  
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5. MARCO REFERENCIAL 
 
 
5.1. SINFONÍA 
La “sinfonía” es un término cuyo significado ha cambiado a lo largo de la 
historia. Claude V. Palisca, en su libro “La música del Barroco” afirma que “los 
términos canzona, sonata y sinfonía1 como denominaciones de las obras 
tratadas hasta aquí (desde mediados del s. XVI hasta mediados del s.XVII)2 , 
no tienen  significado preciso” (Palisca, 1968). Sin embargo, su etimología (del 
griego syn (juntos) y phone (sonido), por consiguiente del latín symphonia) nos 
indica que, al hacer uso de él, nos estamos refiriendo a a obras de textura más 
compleja, y/o a una pieza que  debe ser interpretada, usualmente, por un 
conjunto instrumental, vocal o con ambos componentes, aunque predomina su 
uso para referirse a la música instrumental.  (Palisca, 1968) (The new Grove 
Dictionary of Music and Musicians, 1980) 
 
La palabra sinfonía, a lo largo del tiempo, ha designado piezas musicales de 
diversas clases: el primer número de una suite de danzas, obras de texturas 
más complejas, oberturas en el estilo barroco italiano, la música que cubre el 
                                                        
1 Las bastardillas aparecen en el original.  
2 Aclaración del autor de la monografía. 
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sonido del cambio de escenario y un sinnúmero de obras de diversas formas 
musicales. Esto último puede evidenciarse en la tendencia del s.XX, a crear 
sinfonías cuya brevedad y técnicas compositivas difieren de las sinfonías 
clásicas y de las románticas. (The new Grove Dictionary of Music and 
Musicians, Volume 17, 1980) (Palisca, 1968) (Hoogen, 2002)  
 
5.2. SUITE 
Es un término francés que significa “sucesión”, y se asigna, en la música, a un 
conjunto de piezas que se van a interpretar en una sola sesión y en un orden 
determinado. Durante el barroco era un género instrumental, cuyos orígenes se 
hallaban en la danza, conformado por varios movimientos que tenían factores 
unificadores como tener la misma tonalidad y tener material motívico en 
común, que al ser transformado por las distintas técnicas compositivas, 
acompañado de un cambio de métrica, genera contraste. En el barroco, las 
partes que permanentemente integraban la suite eran la allemande,  la 
courante,  la sarabande y gigue, forma que se volvió obsoleta a finales del 
s.XVIII. Sin embargo, la suite volvió a tener gran acogida en el romanticismo, 
pues su forma ofrece muchos beneficios, por ejemplo extraer un grupo de 
pieza de una obra muy extensa, como una ópera o un ballet; permite arreglar 
piezas en grupos que faciliten su publicación o su interpretación y por último, 
su forma encaja perfectamente con la música exótica o nacionalista.  (The new 
Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980) (Hoogen, 2002) 
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5.3. FORMA SONATA 
Es considerado como el más importante diseño estructural desde el periodo 
clásico hasta el s. XX. Aunque esta forma suele aparecer en el primer 
movimiento, también aparece con frecuencia en los demás, razón por la que se 
evitan los sinónimos “forma sonata - allegro” o “forma de primer movimiento”.  
Un movimiento con forma sonata típica proviene de las formas binarias con 
reexposición, y consta de tres partes principales: exposición, desarrollo y 
recapitulación. La exposición se divide en dos: un primer grupo en armonía de 
tónica y un segundo grupo en otra tonalidad, con mayor frecuencia, la 
dominante, o si es de tonalidad menor, estará en función tonal de su relativa 
mayor. Tanto el primer y el segundo grupo pueden incluir gran cantidad de 
temas diversos. El primero o más prominente puede llamarse: “tema principal”,  
“primer sujeto”, “Tema I” etc., mientras que el tema más prominente en el 
segundo grupo es frecuentemente llamado “segundo tema o sujeto”, 
independiente de si es o no la segunda idea musical en importancia. 
 
El desarrollo usualmente emplea el material de la exposición, modulando en 
una o varias tonalidades. La última parte del desarrollo prepara la 
recapitulación que presenta la tonalidad inicial, la mayoría de las veces con el 
tema principal, pero esto puede variar. En cuanto al material del segundo 
grupo, lo más significativo de éste se restablece en la tónica. Hay varias 
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diferencias entre la exposición y la recapitulación. La reexposición puede 
presentar los temas de forma condensada, eliminar una o más secciones, con 
frecuencia presentar variaciones de los temas, así como presentarlos en un 
orden distinto. Finalmente, la estructura concluye o con una cadencia en la 
tónica en paralelo al final de la exposición, o con una coda que sigue a la 
recapitulación.  (Green, 1993) (The new Grove Dictionary of Music and 
Musicians, 1980) 
 
5.4. MÚSICA PROGRAMÁTICA 
El término “música programática”  que fue presentado por Liszt, se extiende a 
toda la música que intenta representar conceptos extra musicales sin recurrir a 
cantar palabras. Usualmente se adiciona un prefacio para una pieza 
instrumental que, aparte de guiar al oyente hacia una interpretación correcta, 
también define muchos aspectos musicales como el desarrollo motívico, el 
movimiento armónico y, por ende, la forma, pues se trata de música que narra 
una historia, representa un personaje y/o describe una escena o un fenómeno.  
(Hoogen, 2002) (The new Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980) 
(Plantinga, 1984). 
 
El hecho de que las formas, en la música programática, estuvieran supeditadas 
al programa, fue un aire fresco en ese momento de la historia, pues se creía 
que las formas tradicionales de la música instrumental estaban agotadas, o 
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que la música instrumental no tenía ningún  futuro.  (Plantinga, 1984). 
 
A lo largo de la historia se han visto títulos de diversas piezas musicales 
alusivos a algún objeto o persona, sin embargo, no se clasifican como música 
programática pues buscan imitar y no representar. La representación es 
esencialmente descriptiva, la imitación busca simplemente copiar, y su 
intención en el discurso musical no es más que decorativa. Por esta razón,  se 
considera que el mayor paso hacia la verdadera música programática fue dado 
por Berlioz, pues fue capaz de crear una clara división entre el protagonista  y 
las circunstancias externas de su experiencia haciendo uso del recurso de  la 
Idée Fixe, una melodía representativa de un carácter o sentimiento que 
aparecerá de muchas formas y se desarrollará con las circunstancias 
cambiantes. Este fue un paso sustancial hacia el Leitmotiv, cuya traducción 
literal es “tema conductor”. Éste se asocia con un carácter, una circunstancia o 
una idea, y su desarrollo a veces está fuera de  todo reconocimiento del oyente  
con el propósito de expresar la evolución de su tema narrativo, logrando así 
que la correcta concepción poética sea invocada sin necesidad de recurrir a la 
imitación.  (The new Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980) 
 
5.5. ROMANTICISMO 
Existen muchas ideas acerca de lo que es el romanticismo. Eckhardt van den 
Hoogen lo define como “una época de cambios y revoluciones que se 
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manifestó en todos los campos del pensamiento” (Hoogen, 2002). Por lo tanto, 
si se trata de un cambio y revolución, teniendo en cuenta que el periodo 
romántico comienza aproximadamente desde el año 1790 y termina el año 
1910 (aunque es de conocimiento público que en la historia de la música o de 
cualquier otro arte no se pueden trazar líneas definidas),  se puede inferir que 
el pensamiento que postulaba la Ilustración afirmando que el hombre es capaz 
de resolver sus propios problemas por el ejercicio de la razón, fue sustituido 
por uno que  buscara reivindicar las necesidades instintivas del hombre (The 
new Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980).  
 
Entre los rasgos característicos del pensamiento romántico encontramos la 
nostalgia evidenciada tanto por la fascinación por el pasado y sus historias de 
caballería medieval, como por lo que respecta a la naturaleza, es decir, la 
evocación de sus cualidades liberadoras producidas por la nostalgia, y las 
cualidades destructivas que se liberan partir de la fantasía. Como resultado de 
esto encontramos el cambio de lo racional y explicable hacia lo místico, 
sobrenatural o espeluznante. También se resalta entre sus rasgos, la atención 
nueva dada a la identidad nacional, que no era otra cosa que el reflejo de la 
búsqueda de cada hombre por su identidad individual a gran escala. 
 
Sin embargo, el rasgo sobresaliente del romanticismo es la aparente 
contradicción que se genera al pretender, a la vez, el bien colectivo y el 
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individual.  (The new Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980). 
 
En la música, se atribuye el inicio de este movimiento a los alemanes con 
Weber como precursor, seguido de Mendelssohn, Schumann y Wagner, 
destacándose también compositores no alemanes, como Berlioz, Chopin, y 
Liszt, entre otros. Aunque en ocasiones se ha atribuido a Schubert y a 
Beethoven el inicio del romanticismo, algunos expertos en la materia 
consideran que los elementos clásicos en la obra de ellos dos los catalogan 
más como los últimos clasicistas en lugar de los primeros románticos. Una 
característica propia de los compositores de este siglo era el gran interés que 
tenían por las otras artes, propiciando así la unión de la música con la poesía, 
ficción, filosofía y pintura, siempre inspirada por un espíritu nacionalista. Esto 
se evidencia en la expresión del espíritu alemán en Weber, Schumann y 
Wagner, la apasionada rebeldía de una Polonia esclavizada reflejada en la 
obra de Chopin, el sentimiento nacionalista Liszt plasmado en sus Rapsodias 
Húngaras, y en la gran cantidad de compositores que plasmaron en su obra el 
lenguaje musical de sus países natales. (The Oxford Companion to Music, 
1938). 
 
5.6. NACIONALISMO 
Como se mencionó anteriormente, entre los rasgos propios del romanticismo 
se encontraba un acentuado interés por la identidad nacional, que resultó en 
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un gran movimiento llamado Nacionalismo, que proclama como fuente esencial 
de la identidad individual y por lo tanto de la colectiva, a la raza o nación de 
origen. Esta postura sitúa la lealtad a una nación étnicamente homogénea o a 
un pueblo, por encima de la que se debe tener a los gobernantes o al clero.  
(Plantinga, 1984)(The Oxford Companion to Music, 1938).  
 
Correspondiendo a esta nueva postura, los compositores aprovecharon los 
rasgos propios de la música folclórica de sus países para generar las 
expresiones distintivas del sentimiento nacional o racial. Entre los compositores 
románticos, se han catalogado como nacionalistas a aquellos del romanticismo 
temprano, como Schumann,  Chopin y Liszt, entre otros. Sin embargo, fue más 
radical en su postura nacionalista aquel grupo de compositores que se destacó 
posteriormente, como Smetana y Dvorak en Bohemia, Grieg en Noruega, 
Glinka, Balakirev, Borodin, Mussorgsky, Cui y Rimsky- Korsakov en Rusia y 
Albéniz, Granados, Falla y Turina en España. Todos ellos se empeñaron en 
que su música tuviera rasgos propios tomados de la música folclórica de sus 
países natales. (The Oxford Companion to Music, 1938). 
 
5.7. GRUPO DE LOS CINCO  
Fue un grupo de compositores rusos del s. XIX  que tenían el propósito de 
crear una distinguida escuela nacionalista de música rusa. Estaba integrado 
por Mily Andreyevich Balakirev (1837-1910) quien fue su organizador y 
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coordinador, César Cui (1835-1918), Alexander Porfiryevich Borodin (1833-
1887), Modest Petrovich Musorgsky (1839-1881) y Nikolay Andreyevich 
Rimsky- Korsakov (1844-1908). El término moguchaya kuchka “manada 
poderosa” fue acuñado en 1867 por el crítico Vladimir Stasov (1824-1906), 
aunque a la vez, él se estaba refiriendo a un grupo más grande que incluía a 
Glinka y Dargomïzhky.  (The new Grove Dictionary of Music and Musicians, 
1980) (Plantinga, 1984). Los compositores de “Los cinco” eran músicos 
aficionados que vivían en St. Petersburgo y se asesoraban mutuamente. Sus 
ardientes ideales nacionalistas, los pusieron en conflicto directo con los 
músicos más académicos e influenciados  por la escuela alemana del 
conservatorio de St. Petersburgo. Esto provocó el establecimiento de la nueva 
escuela libre de Balakirev (1862) y también una gran cantidad de artículos 
polémicos, cuyos autores más destacados son Cui, Stasov, Serov y Rubinstein 
(The new Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980). Marina Frolova-
Walker, docente de la universidad de Cambridge, señala que estos críticos, al 
analizar las óperas de sus compatriotas, las encasillaban como rusas y no 
rusas, provocando generalizaciones perniciosas que tienen efectos divisivos en 
la música de su país. Por citar un caso, Stasov clasificaba como rusa a la 
ópera Angelo (1875) de Cui pese a que su escenario es en Venecia, mientras 
que  Eugene Onegin (1878)  de Tchaikovsky es solo pseudo Rusa.  (Frolova-
Walker, Fall 2011). Sin embargo, hubo contactos que produjeron buenos 
resultados entre “los cinco” y los compositores de la escuela de Moscú, razón 
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por la cual hay similitudes entre ellos.  Después de la muerte de algunos 
integrantes de este grupo, los ideales de “Los cinco” fueron llevados por 
Rimsky Korsakov al “Círculo Belyayev”, llamado así por ser patrocinado por el 
pudiente industrialista Mitrofan Belyayev (1836-1903/04). Este círculo lo 
integraban los jóvenes compositores Aleksandr Glazunov y  Anatoli Lyadov. 
(The new Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980) (Jaffé, 2012) 
  
5.8. NIKOLAI  RIMSKY –KORSAKOV 
 
5.8.1. BIOGRAFÍA 
Nació en Tikhvin, en 1844 y murió en Lyubensk, en 1908, a los 64 años. 
Nació en una familia distinguida, sin embargo, siempre tuvo contacto desde 
su primera infancia con la música folclórica de su país. Siendo un joven 
adulto trabajó como oficial de marina pues su familia ostentaba una gran 
tradición militar. En esta época compuso su primera sinfonía. Por la calidad 
de Sadkó  (un arreglo orquestal de una leyenda del mar (1867)), le 
ofrecieron el cargo  como profesor de composición del Conservatorio de 
San Petersburgo. Rimsky - Korsakov no se sentía preparado para tomar 
ese cargo, sin embargo, adquirió los principios y las técnicas de su arte con 
mucha dedicación y disciplina, convirtiéndose en el mejor teórico del “grupo 
de los cinco”. Algunos estudiosos de la materia, han considerado a Berlioz 
como su predecesor, por el impulso dramático que tenían sus 
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composiciones, acompañado de gran fuerza rítmica y de un vívido sentido 
del color orquestal. Además, su propio tratado de instrumentación es, como 
el de Berlioz, un clásico. (Baker's bibliographical dictionary of musicians). 
 
Se considera que Rimsky-Korsakov hizo el más grande aporte al repertorio 
de ópera ruso, pues editó obras importantes de Dargomïzhsky, Musorgsky 
y Borodin, además de ser un compositor prolífico. Escribió tres sinfonías, la 
suite sinfónica Scheherazade (1888), música coral, y una gran cantidad de 
canciones. De sus quince óperas se destacan “Iván el Terrible”(también 
conocida como “La Dama de Pskov”, versión original escrita en 1873; 
tercera y última versión en 1892), “La Doncella de Nieve”(1881), Sadkó 
(1896), Kashchey (1902) y el Gallo de Oro (1908). (The new Grove 
Dictionary of Opera, 1992-1994) (The Oxford Companion to Music,1938). 
 
5.8.2. CONTEXTO HISTÓRICO 
Rusia, bajo el reinado de Nicolás I (1825-1855) sufrió la represión 
ocasionada por el empeño que tenía el zar en suprimir cualquier idea de 
signo revolucionario, o incluso extranjero. Como consecuencia, un grupo de 
escritores plasmaron en sus escritos la lamentación por la situación que 
vivían y su admiración hacia el pensamiento occidental. Entre ellos se 
destacaron Alexander Griboyedov (1795-1837) y Alexander Pushkin (1799-
1837). Sin embargo, pese a toda la oposición, el contacto con el Oeste se 
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incrementó gracias a las actividades de la corte rusa, pues, durante el 
s.XVIII, éstas controlaban la vida concertística de la capital, y la función que 
se presentaba con mayor frecuencia era la ópera, principalmente la italiana. 
Como producto de este encuentro cultural, surgió un tipo de canción 
llamada bytovoy romance, que llegó a ser una fuente importante para el 
estilo melódico de la ópera rusa. Se caracterizaba por tener melodías 
pertenecientes a las óperas extranjeras con elementos de la canción 
popular rusa. A inicios del s.XIX, ya había varios compositores de óperas 
nativos, como Stepan Ivanovich Davidof (1777-1825), Mikhail Ivanovich 
Glinka (1804-1857) y Alexander Segeyevich Dargomïzhky (1813-1869).  De 
este grupo, fue a Mikhail Glinka a quien se le reconoció como fundador de 
la ópera rusa, pues su ópera Una vida por el zar (1836) ha sido la primera 
realmente importante en la historia. La ascensión al trono del zar Alejandro 
II en 1855 tras la muerte de Nicolás I, dio comienzo a un periodo de 
optimismo y desarrollo en Rusia. Las letras rusas tuvieron realce con 
autores de la talla de Dostoievsky (1821-1881), Turgenev (1818-1883) y el 
conde Leo Tolstoy (1828-1883). A fines de la década de 1850-1860 se dio 
una curiosa ambigüedad, la búsqueda del progreso del país hacía 
necesaria la importación y adaptación de los modelos del oeste, pero a la 
par creció el interés por cultivar aquello que fuera propio de la cultura rusa. 
Esta dicotomía se vio reflejada en la música, como se mencionó 
anteriormente, en las discrepancias que se presentaron entre los 
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compositores rusos de la escuela austro-alemana y los nacionalistas. (The 
Oxford Companion to Music, 1938) (Plantinga, 1984). 
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6. LA SUITE SINFÓNICA SCHEHERAZADE Y  LAS MIL Y UNA NOCHES: 
MOMENTOS LITERARIOS Y SU REPRESENTACIÓN PICTÓRICA A 
TRAVÉS DE LA MÚSICA 
La suite sinfónica Scheherazade fue compuesta en 1888 por Nikolai Rimsky – 
Korsakov. Consta de cuatro movimientos que el compositor relacionó con 
determinadas historias de Las mil y una noches. Los títulos que ofrecían el 
contenido programático se suprimieron con el tiempo, sin embargo, 
permanecen como una guía útil para la comprensión de la suite, pues su 
estructura y desarrollo motívico están vinculados estrechamente con los 
pasajes literarios. Los movimientos y sus respectivos títulos son: 
I. El mar y el barco de Sindbad. Largo e maestoso — Allegro non troppo. 
II. La historia del príncipe Kalendar. Lento — Andantino — Allegro molto — 
Con moto 
III. El joven príncipe y la joven princesa. Andantino quasi allegretto — 
Pochissimo più mosso — Come prima — Pochissimo più animato 
IV. Festival en Bagdad. El mar. El barco se estrella contra un acantilado 
coronado por un Jinete de Bronce: Allegro molto — Vivo — Allegro non troppo 
maestoso  (Jacobs, 1990) 
 
El formato orquestal de esta pieza incluye 2 flautas, 1 flauta piccolo, 2 oboes 
(el segundo también interpreta el corno inglés), 2 clarinetes (con transposición 
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en La, excepto en el III mov. que está en Sib), 2 fagotes, 4 cornos franceses en 
fa, 2 trompetas (I mov. - IVmov.: Transposición en La / II mov. – III mov.: Con 
transposición en Si bemol) tres trombones, tuba, timbales, un set de percusión 
que contiene triángulo, pandereta, redoblante, platos, gran cassa y tam-tam. 
Un arpa, violines primeros y segundos, violas, cellos, y contrabajos. 
 
La orquestación que Rimsky – Korsakov usa para esta suite tiene un profundo 
sentido descriptivo, en donde la percusión juega un papel muy importante en la 
evocación del oriente, claro está, acompañado de un ritmo y unos rasgos 
melódicos que completan la paleta del compositor para dibujar esta cultura 
extranjera en la mente del oyente. Por ende, “Scheherazade”, es una obra 
insigne del orientalismo ruso. El término “orientalismo” abarca muchas ideas e 
incluso debates polémicos. Cuando se menciona, en términos generales, se 
refiere al estudio del Oriente en su totalidad incluyendo las civilizaciones de 
China, Japón, India y los musulmanes. Sin embargo, también hace alusión al 
interés que el Occidente ha mostrado hacia el Medio Oriente evidenciado en su 
estudio académico, literatura de ficción, comercio e intento de dominación geo-
política. (Said, 1977). Acerca de la representación musical del oriente, Richard 
Taruskin, afirma que “el oriente, sólo es el oriente para los de occidente” 
(Taruskin, 1992), dando a entender con esta frase, que la imagen que tenemos 
del oriente no coincide con la realidad. Para comprobar esto, Taruskin presenta 
una comparación de tres adaptaciones musicales del poema de Pushkin “Ne 
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poy, krasavitsa, pri mne”, hechas por Glinka, Balakirev y Rachmaninov. Glinka, 
en su adaptación, hizo uso de una melodía autentica georgiana, sin embargo, 
el hecho de que sea diatónica, perfectamente normal para los oídos 
occidentales, la hace una melodía común e incluso, aburrida. La adaptación de 
Balakirev, publicada en 1865 bajo el título “Canción Georgiana”, tiene rasgos 
“orientales”. Consiste en una melodía  llena de adornos con evidentes 
segundas aumentadas, sin embargo,  no proviene de Georgia. Y termina su 
análisis, con la adaptación de Rachmaninoff, que es aún más alejada de la 
realidad. Sin embargo, el compositor presenta un elemento que Taruskin 
cataloga como nega: una figura retórica que evoca la sensualidad oriental, y 
que musicalmente se representa con un movimiento cromático reversible entre 
los grados quinto y sexto de la escala empleada en la melodía. El uso de estos 
elementos que evocan el oriente, usualmente son imaginarios, pero tienen 
éxito en el propósito de situar al auditorio en el escenario en el que se 
desarrolla el argumento de la obra. Rimsky Korsakov y Borodin, según Ralph 
P. Locke, usan los tresillos con bordaduras para representar musicalmente a 
Persia y el Cáucaso. (Locke, 1998). Esta afirmación se evidencia en el los 
rasgos melódicos que Rimsky Korsakov le establecio en el tema de 
Scheherazade, protagonista junto al rey Schahriyâr en la narración de Las mil y 
una noches, donde Bagdad y sus alrededores, son el escenario de la mayoría 
de las historias. 
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“Las mil y una noches” es una recopilación de cuentos de la literatura árabe 
pre-islámica que datan del s. VIII, traducidos al francés por primera vez por el 
orientalista Antoine Galland (1646-1715). Narra la historia de un rey llamado 
Schahriyâr3 que, luego comprobar la infidelidad de su esposa y de conocer 
varios casos de infidelidad de parte de las mujeres, decidió vengarse 
degollándola junto a sus amantes y cómplices. Además, “desde entonces, 
todas las veces que el rey Schahriyâr tomaba a una muchacha virgen, le hacía 
perder su virginidad y la mataba al terminar la noche”.  (Las mil y una noches, 
1992). Luego de tres años, cuando el rey le pidió a su ministro que le llevara 
una doncella, ya no quedaba en la ciudad ninguna, pues todas las familias 
habían huido con sus hijas, razón por la que el ministro llegó preocupado a su 
casa y le comentó la situación a su hija mayor, Scheherazade, quien “había 
leído libros, historias y gestas de los reyes antiguos, así como las crónicas de 
los reyes del pasado(…)había reunido mil libros de historia relativos a los 
pueblos, reyes y poetas de la antigüedad” (Las mil y una noches, 1992). 
Consciente de la situación, pese al temor de su padre, se ofreció para ser la 
esposa del rey con el propósito de salvar a su pueblo. Armó un plan con su 
hermana Dunyazad, que consistía en que ella le pidiera a Scheherazade, 
después de la consumación del matrimonio,  que le contara una historia, con 
                                                        
3 Los nombres de los personajes de las mil y una noches varían de acuerdo a la traducción y al idioma. 
Juan Vernet      llama a los protagonistas Sahriyar y Sahrazad (Las mil y una noches, 2004), Julio Samsó 
los llama Shahriyar y Shahrazad (Las mil y una noches, 1992), y la suite sinfónica se dio a conocer con la 
escritura alemana “Scheherazade” (Jacobs, 1990). 
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permiso del rey. En ese momento ella comenzaría a relatar una serie de 
historias durante varias noches, hasta que éste desistiera de su malvado 
propósito. Finalmente todo sucedió como se había esperado: Scheherazade 
contó historias durante mil y un noches, al cabo de las cuales el rey cambió de 
parecer perdonándole la vida y abandonó su mal proceder trayendo paz y 
alegría para su pueblo. (Las mil y una noches, 2004). 
 
Como se mencionó anteriormente, la música programática puede narrar una 
historia, pero también puede representar un personaje o describir una escena. 
Rimsky – Korsakov, en esta composición, no pretende recrear un relato, sino 
pintar cuadros que evoquen determinados momentos. Se encuentra, entonces, 
la imagen del rey  Schahriyâr representada en un tema cuyo carácter 
amenazante es consecuencia de su construcción melódica, su tempo “largo e 
maestoso” y su instrumentación que consta de cuerdas, clarinetes, fagotes y 
trombones, siendo estos últimos los que se destacan. Scheherazade, por el 
contrario, es un tema tranquilo que evoca la sensualidad oriental (nega), 
interpretado en un solo de violín, acompañado por el arpa. Estos dos temas 
son los más importantes, pues de ellos se va a extraer el material compositivo 
de los demás temas que representarán las demás historias.  
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Entre los momentos literarios escogidos por Rimsky – Korsakov para 
plasmarlos en su suite aparecen las historias de “los viajes de Sindbad el 
marino” y “el tercer saaluk”.  
 
“Los viajes de Sindbad el marino”, que son relatados entre las noches 
quinientos treinta y siete y quinientos setenta y seis, narra las aventuras que 
tuvo un navegante muy pudiente llamado Sindbad en sus siete viajes. En ellos, 
con terribles luchas y mucho esfuerzo, logró conservar su vida y obtener todas 
sus riquezas. Este navegante le cuenta estas historias a un hombre pobre que 
tiene su mismo nombre, haciéndole ver que se equivocaba al quejarse de su 
situación diciendo que a los ricos no les ha tocado sufrir en la vida.  
 
“El tercer saaluk”  es un cuento que pertenece a otro más grande llamado “la 
historia del faquín con las jóvenes”, relatado desde la noche novena. Cuenta la 
historia que hubo una reunión espontánea en la casa donde vivía una joven 
llamada Zubayda con sus hermanas. Invitaron a un faquín, es decir, a un joven 
que les ayudaba a traer el mercado de la plaza, a tres saalik4, es decir, a tres 
monjes mendicantes también conocidos como calendas, al califa Harún Al-
Rashid y a su visir. Estos dos últimos invitados dieron a conocer su identidad al 
final, pues estaban disfrazados. Las anfitrionas atendieron muy bien a sus 
invitados, pero en la casa había sólo una norma: no preguntar nada acerca de 
                                                        
4 Plural de saaluk 
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lo que vieran por raro que les pareciera. Sin embargo, después de una serie de 
eventos muy extraños, el califa le ordenó a su visir violar la norma para salir de 
la intriga. Sin poder contrariar la orden recibida, el visir preguntó a las 
muchachas porque sucedían estos eventos extraños. No acababa de hablar el 
visir cuando salieron de los armarios unos esclavos con espadas 
desenvainadas amenazando con quitarles la vida, sentencia de la que podrían 
salvarse si contaban una buena historia de su vida. Así llega la “historia del 
primer saaluk” en la noche undécima. Las historias de los saalik tienen en 
común que fueron príncipes, que alguna desgracia los apartó de su reino, y 
que por alguna razón perdieron un ojo. Kalendar, entonces, no es el nombre 
del príncipe, sino una condición de éste. De hecho, esta historia es llamada en 
otras ediciones como la “Historia del primer calenda, hijo de Rey”5. Sin 
embargo, el saaluk o calenda que se describe en la suite sinfónica es el tercero 
de ellos, cuya historia comienza en la noche catorce. Se puede saber con 
certeza que es él porque la escena –representada en el cuarto movimiento- del 
naufragio en la isla del jinete montado en un caballo de bronce hace parte de 
su narración. Es brillante la técnica que usa Rimsky Korsakov para relacionar 
las diferentes secciones de su suite logrando la coherencia y cohesión que 
deben tener sus partes, no solo con los aspectos técnicos musicales, sino 
también por la relación que tienen en su programa. 
                                                        
5 Mil y una noches, antología. Edición exclusiva de Ediciones Orbis S.A., con selección de A. Galland y 
prólogo de Jorge Luis Borges. (Las mil y una noches, 1988) 
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La historia de “El joven príncipe y la joven princesa” y el “Festival en Bagdad” 
no tienen relación con un cuento específico, pues, si bien desde la noche 
setecientos treinta y nueve hasta la setecientos cincuenta y seis aparece la 
“Historia del matrimonio del rey Badr Basim, hijo del rey Sahramán, con la hija 
del rey Samandal”, en los relatos de las mil y una noches hay innumerables 
historias de amor de nobles, príncipes, visires, dentro de diferentes cuentos. Lo 
mismo sucede con el “Festival de Bagdad”. En los cuentos de Sindbad, cada 
vez que él retorna de sus viajes a Bagdad, en donde queda su hogar, hay una 
gran celebración. Sin embargo, hay varios cuentos que narran momentos de 
celebración en esa ciudad, por citar un caso, en la mayoría de los cuentos que 
se refieren al califa Harún Al-Raschid, príncipe de los creyentes. Esto 
demuestra que el compositor, más que hacer un ejercicio de composición en 
donde la música se debe ceñir a una narración específica,  pretende mostrarle 
al mundo occidental una impresión del mundo oriental con su impecable 
técnica compositiva. 
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7. ANÁLISIS ESTRUCTURAL 
 
 
7.1. PRIMER MOVIMIENTO 
El mar y el barco de Sindbad: Largo e maestoso — Allegro non troppo 
en Mi mayor 
Forma Sonata sin Desarrollo 
Este primer movimiento inicia con una introducción en Mi menor 
presentando el tema que se adjudica al rey Schahriyâr. Como se mencionó 
previamente, su carácter amenazante es reforzado por su instrumentación. 
Le siguen unos acordes que traen a la memoria aquéllos que dan inicio a la 
obertura de “Sueño de una noche de verano” de Félix Mendelssohn que, 
en ambas obras, cumplen la función de ser el preámbulo de una narración, 
e inmediatamente empieza el tema de Scheherazade, plasmado en un solo 
de violín, que emplea una escala dórica en la, que conduce a Mi mayor, 
tonalidad del comienzo de la historia de “El mar y el barco de Sindbad”. 
 
Los dos temas principales, el de Schahriyâr y el de Scheherazade tienen 
un tratamiento de leitmotiv, es decir que, fuera de aparecer cada vez que 
se evoque alguno de los personajes protagonistas de la historia, también 
serán la materia prima de los temas que se emplearán a lo largo de la 
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composición, logrando la identidad de cada uno a través de la técnica de 
variación. 
 
Figura 1. Tema del Rey Schahriyâr (solo cuerdas) 
 
 
Figura 2. Tema de Scheherazade 
 
 
Luego de la Introducción se da inicio a la forma sonata, con el tema 
principal llamado “El mar”, que contiene el leitmotiv de Schahriyâr 
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modificado melódicamente en su parte b, y evoca con el compás de 6/4 y 
los arpegios de los cellos su oleaje. Este periodo es precedido por una 
variación armónica que indica una secuencia con dominantes secundarias, 
cuyas tónicas pueden ser organizadas en una escala de tonos enteros. 
Luego aparece el tema en Mi mayor y le sigue una cadencia. El manejo 
que se ha hecho del tema del mar se vuelve a presentar en el compás 
c.44, sólo que el movimiento armónico conduce a la tonalidad del siguiente 
tema, Do mayor. 
 
En la letra B se encuentra el área temática II que consta de dos temas, el 
primero representa el barco de Sindbad, en donde los arpegios continuos 
del cello representan el oleaje mar y las intervenciones alternadas de las 
maderas con el tema de Schahriyâr interpretado por el corno francés 
representan su embarcación. El segundo tema, en Si menor, es el de 
Scheherazade. Después de la exposición de los temas, sigue su desarrollo 
motívico por medio de la variación rítmica, métrica y tímbrica. Se puede 
observar, por citar un caso,  que en el  c.114 hay una disminución del tema 
de Schahriyâr en los trombones (fig. 4). Cabe anotar, que la técnica de 
desarrollo y variación de los temas por parte del compositor, hace 
innecesaria la aparición de un desarrollo entre la exposición y la 
reexposición. Finalmente, se presenta el Tema I sin disminución y con un 
pedal de Dominante que resulta en la tonalidad inicial, Mi mayor. 
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La presentación de la tonalidad inicial acompañada del tema principal 
indica que es la reexposición. El tema del mar, en esta ocasión, incluye el 
tema de Scheherazade –aparte del tema del Rey Schahriyâr- interpretado 
por las maderas. Estos dos temas principales se desarrollan y varían 
simultáneamente, alternándose y uniéndose en contrapunto polimelódico 
en el c.135. El tema del barco de Sindbad se diferencia de su primera 
exposición, no sólo por transitar en áreas tonales distintas, sino también 
por una ampliación que ocurre en el c.197, al introducir un fragmento del 
tema I en los trombones, previo a la aparición del mismo tema completo, 
en la trompeta. Además, se incrementa la duración de los silencios que se 
encuentran entre los acordes previos al “tranquillo”. Un pedal de dominante 
en el c.206 conduce a la coda (letra M), que presenta inicialmente el tema  
del mar con un pedal de tónica y luego, en el c.226, el tema de Sindbad en 
los violines, el movimiento del mar en el cello y el tema  de Scheherazade 
en el primer clarinete. 
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Figura 3. Tema de la embarcación de 
Sindbad
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Figura 4. Disminución Tema Schahriyâr 
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7.2. SEGUNDO MOVIMIENTO 
La historia del príncipe Kalendar: Lento - Andantino - Allegro molto - 
Con moto en Si menor 
Forma Tripartita con Reexposición. 
En “Las mil y una noches”, los cuentos de Scheherazade son interrumpidos 
por la llegada de la mañana y retomados en la noche,  luego de que ella le 
pide permiso al rey para continuar. Debido a esto, constantemente su 
nombre es mencionado entre cada historia y en la mitad de estas. Por lo 
tanto, la aparición del tema de Scheherazade entre la historia de “El mar y 
el barco de Sindbad” y la del “Príncipe Kalendar” no es producto de la 
casualidad, sino una evidencia de la estrecha relación que hay entre la 
estructura de la suite y el programa.  
 
El segundo movimiento comienza con el tema de Scheherazade en mi 
menor (escala dórica en mi en el violín) como introducción. Luego el fagot, 
acompañado con un pedal hecho por cuatro contrabajos, presenta la 
melodía del Príncipe Kalendar en si menor. Éste es un periodo que tiene 
una estructura a a│b b y tiene una ampliación de 2 compases (fig.5).  
  
 
45 
 
 
Figura 5. Tema Príncipe Kalendar 
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A este periodo le siguen 3 variaciones. La primera, presenta la melodía en 
el oboe y una ampliación de 3 compases; la segunda asigna la melodía de 
la frase “a” a los violines y la frase “b”  a los violines y a los cellos, con una 
ampliación del periodo de cuatro compases. La tercera variación, al repetir 
la frase “a”, añade cuatro compases de extensión (c.81), luego, el cello 
interpreta un fragmento de la frase “b” y el oboe presenta un fragmento de 
la frase “a” en un textura contrapuntística (fig.6).  
 
El cambio de tempo y textura resalta los temas a tal punto que se pueden 
evidenciar claramente dos ideas distintas. Éstas pueden representar dos 
personajes distintos o dos estados de ánimo del mismo narrador de la 
historia. Luego, estos fragmentos de las frases “a” y “b” son presentados 
nuevamente en el cello y el corno francés respectivamente, seguidos de la 
extensión (c.95) donde se presentan los temas de Schahriyâr en los 
contrabajos y cellos, y el fragmento de la frase “b” en el oboe, concluyendo 
así, la gran parte A. 
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Figura 6. Tercera variación. Pasaje Contrapuntístico 
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La gran parte B de este movimiento comienza con una variación del tema 
del rey Schahriyâr, usando la fragmentación por motivos. Las violas, cellos 
y contrabajos en un compás de 2/4 anuncian, con un motivo que proviene 
del tema del rey Schahriyâr, la interpretación del tema completo por parte 
del trombón y de la trompeta, respectivamente, en un compás de 3/2 
acompañados por un trémolo de violines (fig.7). Luego se presenta esta 
misma estructura con algunas variaciones rítmicas y cambios del registro 
en el que se interpretan los temas. Comienza, entonces, una transición en 
el c.122. Los violines, los clarinetes y fagotes mantienen un tritono cuyas 
posibles fundamentales aparecen alternándose entre los trombones y las 
trompetas. Esto evidencia un caso de inversión funcional, es decir, que las 
dominantes establecen la tonalidad porque las tónicas son pasajeras o 
están ausentes. En otras palabras, hay un cambio de rol entre estas 
funciones (fig.8). En el compás c.154 hay una resolución de la dominante a 
Re bemol mayor precedida por la variación del tema del rey Schahriyâr en 
la trompeta que introduce la estructura completa del mismo tema en los 
fagotes, cellos y contrabajos. Este pasaje anuncia el recitativo que tiene un 
fondo armónico en las cuerdas y una variación del tema del príncipe 
Kalendar en el clarinete. Finalmente, un puente en el c.165 conduce al 
Vivace Scherzando del c.173. 
  
 
49 
 
 
Figura 7. Tema Rey Schahriyâr, variación 
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Figura 8. Transición al Vivace Scherzando 
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Este fragmento del Vivace Scherzando, se puede dividir en 3 partes. La 
primera presenta los arpegios ascendentes de los violines y un arpegio 
seguido de una escala cromática descendente en el clarinete y luego en la 
flauta. La segunda consiste en la figuración del acorde por parte de las 
flautas piccolo y los violines, y la interpretación de un fragmento del tema 
del rey Schahriyâr alternándose entre la flauta y el oboe. Finalmente, la 
trompeta interpreta la variación del tema Schahriyâr. Esta estructura se 
vuelve a presentar con variaciones armónicas y en la orquestación, pues el 
fragmento del tema Schahriyâr lo hacen el fagot seguido del clarinete, y en 
la tercera parte no figura la trompeta, sino el corno francés. 
 
En la letra H, comienza una secuencia que destaca la variación del tema 
del Rey Schahriyâr, primero en la trompeta, luego en el clarinete y 
finalmente en el oboe y la flauta, seguido de un puente que nos conduce a 
una serie de secuencias que aparte de repetir su estructura general, tiene 
repeticiones internas. A continuación se resumirá la estructura de estas 
secuencias en un esquema simplificado. 
 
Estructura fragmento c.244 al c.315 
║:║: 4c.  + 3 c. :║ 2 c. + 4 c.│ 4 c. +    4c.  │ 8 c.   │:║ 
 c.244 V7/VI V6/♯III V/VI As dur    Es dur  → C moll 
 c.280 V7 V2/ii  V7       I    G dur → E moll 
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Durante todo este fragmento se ha empleado la variación del tema de 
Schahriyâr que se presentó a inicios de la segunda parte del movimiento. 
Finalmente,  luego de estas secuencias, un puente (c.316) nos lleva a un 
recitativo similar al del c.162, que fuera de las diferencias armónicas, 
también interpreta un fragmento del tema Príncipe Kalendar en las flautas, 
oboes y clarinetes, además, el solo está a cargo del fagot y no del 
clarinete. Sigue una transición que mantiene en cada una de las maderas y 
en los violines el tema  del Príncipe Kalendar que conduce a la 
reexposición. 
 
La gran tercera parte de este movimiento es la reexposición, que  
comienza con la presentación del tema del príncipe Kalendar en la 
tonalidad inicial, si menor. Tiene un pedal en la dominante que termina con 
una cadencia en el VII natural de si menor. Este periodo presenta una a 
ampliación de 6 compases en el c. 367. Como en la exposición, a este 
periodo lo preceden sus variaciones. La primera, señalada con la letra “O”, 
tiene una ampliación del periodo de 9 compases. La segunda variación -
semejante a la tercera variación de este periodo en la exposición- exhibe el 
tema en las cuerdas, acompañado de unos acordes en tutti. Su extensión 
es de 13 compases con material motívico del segundo fragmento del tema 
del Príncipe Kalendar. Luego en el “poco meno mosso” - letra Q- el tema 
del rey Kalendar presenta una ampliación de dos compases en su primera 
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parte, y el pasaje contrapuntístico lo llevan a cabo el corno francés con el 
violín y el cello, finalizando nuevamente con el diálogo del tema del rey 
Schahriyâr y el tema del Príncipe Kalendar. Esta vez, la extensión es 
mayor (25 compases), pues este fragmento se presenta tres veces 
completo con cambios en la orquestación, luego dos veces incompleto 
(solamente la segunda parte de la frase) y concluye -con el mismo material 
motívico- haciendo una cadencia plagal. 
 
7.3. TERCER MOVIMIENTO 
El joven príncipe y la joven princesa: Andantino quasi allegretto — 
Pochissimo più mosso — Come prima — Pochissimo più animato en 
Sol mayor 
Forma Sonata sin Desarrollo 
Comienza el tercer movimiento con el tema del joven príncipe o tema I en 
sol mayor, interpretado por los violines con un fondo armónico que hacen 
las demás cuerdas en un compás de 6/8 (fig.9). Consiste en un periodo 
que, luego del tema I, presenta una variación del mismo y finaliza con una 
extensión de cuatro compases en los que se destaca una escala lidia en la 
bemol a cargo del clarinete. Este periodo es seguido de una variación en 
Re mayor. La melodía ahora la tienen los cellos acompañados inicialmente 
por el oboe y luego por el corno inglés. La escala lidia de la extensión, se 
encuentra ahora en Mi bemol a cargo de la flauta. 
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Figura 9. Tema del joven príncipe (fragmento) 
 
 
El tema de la joven princesa -en Si bemol mayor- tiene un carácter giocoso 
gracias a su tempo pocchissimo più mosso, y al uso de la percusión como 
recurso pictórico, pues, como se mencionó en el capítulo anterior, en el set 
de percusión se incluyeron instrumentos cuyos timbres evocan la imagen 
del Oriente: el tambor, el triángulo, la pandereta y más adelante los platos. 
En la letra “F” aparece la armonía de dominante de la dominante que 
resuelve en un pedal de dominante. Le sigue una ampliación de cuatro 
compases (c.103) que conduce nuevamente al tema de la joven princesa, 
en la misma tonalidad que presentó en su exposición (Si bemol mayor). En 
esta ocasión el tema lleva al puente, cuya función armónica es dominante 
de sol mayor, tonalidad a la que se llega después de una ampliación similar 
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a la del c. 103, pero en esta ocasión, fuera de las diferencias armónicas, se 
destaca la trompeta interpretando el primer fragmento del tema de la joven 
princesa. 
 
 Figura 10. Tema de la joven princesa. 
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Tema de la joven princesa. (cont.) 
 
 
Suena nuevamente el tema del joven príncipe en la tonalidad inicial, sol 
mayor, confirmando el inicio de la reexposición. El periodo presenta 
cambios estructurales, debido a la inclusión del tema de Scheherazade, 
generando una ampliación interna. Este cambio obedece al programa, dado 
que, como se mencionó anteriormente, en Las mil y una noches 
Scheherazade es nombrada cada vez que se interrumpen los relatos con la 
llegada de la mañana. Entonces, así como apareció su leitmotiv entre el 
primer y segundo movimiento, ahora aparece en la mitad de la historia del 
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joven príncipe y la joven princesa. Se retoma el tema del joven príncipe en 
el c.146 con la entrada del oboe y se amplía el periodo debido a la 
repetición de la cadencia final con variaciones tímbricas (letra M). Sigue la 
extensión con la escala lidia en la bemol en la flauta y el clarinete 
acompañados con el arpegio del arpa. 
 
El tema de transición, cuyo material motívico sigue siendo el del joven 
príncipe, lo interpreta el corno francés con un fondo armónico hecho por los 
contrabajos, los cellos y los fagotes. Luego los violines primeros tocan un 
fragmento de este  tema, los imita la flauta y luego el corno francés –en 
esta ocasión el tema no se presenta completo y suena en contrapunto con 
el motivo rítmico de la joven princesa en los timbales-. Le sigue el tema II 
con un pedal de dominante de sol mayor y una serie de secuencias que 
resuelven en la tónica (c.197). Al finalizar el movimiento, la coda presenta el 
tema del joven príncipe en los violines con textura homofónica, seguido por 
el cello y la flauta con textura contrapuntística, concluyendo la sección con 
el tema giocoso de la joven princesa. 
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7.4. CUARTO MOVIMIENTO 
Festival en Bagdad. El mar. El barco se estrella contra un acantilado 
coronado por un Jinete de Bronce: Allegro molto — Vivo — Allegro 
non troppo maestoso en Mi mayor. 
Forma Rondo Sonata y Variaciones 
Es un final grandioso que abarca muchos temas de la suite. La estructura 
compleja del movimiento une las características del rondo sonata y 
variaciones. Comienza con una introducción que tiene dos secciones: La 
primera contiene el tema  del rey Schahriyâr en si menor natural, seguido 
por el tema de Scheherazade, en el cual se realiza la modulación a mi 
menor,  tonalidad de la segunda sección que consiste en una variación. 
Cabe anotar que el tema de Schahriyâr suena más enérgico y el tema de 
Scheherazade adquiere el carácter más agitado. 
 
El tema principal o tema I, en mi menor (c.30), con  una introducción de 
ocho compases, es una danza vertiginosa y temperamental, que aparece 
en este caso expuesta por la flauta, cuya melodía está ornamentada con el 
cromatismo que evoca la imagen sonora de la música oriental.  Se resalta  
el carácter de este tema en su métrica que está indicada con un compás de 
2/8 y entre paréntesis 6/16 y 3/8, indicándoles a los intérpretes los 
diferentes tipos de fraseo que se deben aplicar en un momento 
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determinado (fig. 11). Todos estos aspectos sin duda indican que este es el 
tema del festival en Bagdad.  
 
Figura 11. Ampliación inicial del periodo del Tema I 
 
 
El periodo es seguido por tres variaciones. La primera presenta el tema en 
los violines mientras que en la segunda lo llevan los violines, las flautas, los 
oboes y los clarinetes. La tercera variación omite la melodía pero mantiene 
el acompañamiento en los cornos, trompetas y cuerdas. En la letra D se 
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puede apreciar el Tema de Transición en Sol mayor, un periodo con una 
introducción de cuatro compases. Sucede algo muy interesante, este tema 
tiene el mismo material motívico del segundo fragmento del tema del 
Príncipe Kalendar del segundo movimiento (Fig.5, tercer sistema, cuarto 
compás). Esto se debe a que el programa de este último movimiento 
enuncia que en algún momento se representará el episodio en que “El  
barco se estrella contra un acantilado coronado por un Jinete de Bronce”. 
Como se había mencionado en el capítulo anterior, esta escena pertenece 
al cuento del príncipe Kalendar. No es en este momento en el que se 
representa este cuadro específico, pero el Tema de Transición tiene el 
material motívico del narrador de esa historia, razón por la cual también 
puede ser llamado “Tema del príncipe Kalendar”. Este tema está precedido 
por una variación del mismo y por una pequeña transición (c.134) que 
conduce al Tema II. 
 
El “Tema de la joven princesa”  en La mayor, es el tema II de la forma. 
Consiste en un periodo con una introducción de cuatro compases y termina 
en la relativa menor -se intuye que es menor por los acordes previos a la 
cadencia, pues el último acorde carece de tercera-. Le sigue una variación 
de este tema con un pedal de Dominante en Re bemol mayor, seguido de 
unas progresiones que nos llevarán a Si bemol menor. 
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A continuación se encuentra el  estribillo, que contiene la cuarta variación 
del tema Festival en Bagdad (letra H) con la melodía en los violines 
primeros, y la quinta variación que presenta la melodía en el clarinete. 
 
En el Desarrollo (letra K), sobresalen tres materiales temáticos. Las 
maderas exhiben el material motívico del tema de la joven princesa, los 
metales el del Príncipe Kalendar, y las cuerdas el del Festival en Bagdad. 
Transcurren estos elementos con armonías de dominantes de Do mayor, 
Fa mayor (c.234), Si bemol mayor (c.270) y resuelve en Mi mayor por 
modulación enarmónica. 
 
En este movimiento, el compositor -como es típico en los compositores 
románticos-, busca la continuidad de la forma haciendo que las divisiones 
de su estructura no sean evidentes. Por esta razón, aunque en la forma 
rondo sonata y variaciones, la reexposición suele llegar a la par con el 
estribillo (tema I), en esta ocasión, la reexposición llega antes del estribillo. 
El restablecimiento de la tonalidad inicial, Mi mayor, se presenta en la letra 
M con una tercera variación del periodo de la introducción del movimiento, 
que no presenta el tema de Scheherazade. En su lugar, suena un 
fragmento similar al desarrollo, estableciendo la tonalidad La mayor. La 
orquestación presenta los siguientes cambios: el tema del príncipe Kalendar 
lo hacen los violines; la percusión y el resto de las cuerdas hacen el tema 
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del Festival en Bagdad; la flauta y el clarinete interpretan el tema de la 
joven princesa, y los metales sólo aparecen al final  para interpretar una 
variación del tema de Schahriyâr, aquella que fue el material principal del 
desarrollo del segundo movimiento (fig.12).  
 
El estribillo comienza con la introducción al tema Festival en Bagdad 
presentando su sexta variación, que en esta ocasión conserva un 
fragmento del tema variado del Rey Schahriyâr interpretado anteriormente 
en los violines primeros. Le siguen tres variaciones más. La séptima (letra 
P) presenta un tutti orquestal. La octava (c.366), con armonía de 
dominante, le añade a las frases de la primera parte del periodo un compás 
y a la segunda parte le resta cuatro compases. La novena (letra Q), en Si 
bemol mayor, –tonalidad del siguiente tema- es parecida a la tercera 
variación (c.86) y conduce al Tema del príncipe Kalendar, o tema de 
transición. En esta ocasión, a diferencia de la exposición, aparece el  poco 
pesante en la mitad del tema. Le sigue su segunda variación (letra S) -la 
primera se encuentra en el c.118- precedida por una transición que 
conduce al Tema de la joven princesa, que comienza en Do mayor y 
termina en la relativa menor, modulando a Mi mayor, tonalidad de su 
segunda variación (letra U), que tiene un pedal en dominante seguido de 
una secuencia que culmina con una cadencia en Do sostenido menor. 
Aparece el estribillo con la siguientes siete variaciones del tema I. La 
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décima (letra V), tiene la melodía en los violines con subdivisión 
cuaternaria, la décimo primera (c.484) presenta la melodía en las flautas, la 
décimo segunda (c.496) además de cambiar su tempo a più stretto, 
acompaña el tema I que está en los cellos y contrabajos con un fragmento 
del tema Schahriyâr en los cornos franceses y en las trompetas. La décimo 
tercera (c.512) continúa la secuencia que viene de la variación anterior 
teniendo por base una escala cromática en el bajo con armonía de 
dominantes secundarias. La variación décimo cuarta (c.528) presenta la 
última escala de esta secuencia que termina con una armonía de 
dominante del séptimo grado natural de Mi menor. La variación décimo 
quinta (letra W), cuyo carácter es Spiritoso, y que a nivel macro, vendría 
siendo el comienzo de una gran cadencia, presenta tres veces la armonía  
iiᶲ4/3 - Dvii
°♮3
6/5, conduciendo a  la décimo sexta y última variación (c.552), 
que tiene un pedal de dominante  cuya resolución tendrá lugar en el c.568, 
con sforzatos en tutti, haciendo uso del material motívico extraído del tema 
I, Festival en Bagdad. En este punto finaliza la forma Rondo Sonata. Luego 
hay una pequeña transición a la Coda que aparecerá en el c. 586. 
En coherencia con el programa de este cuarto movimiento, aparece el tema 
del mar, en Do mayor, dando inicio a la Coda. Se representa empleando la 
métrica 6/4 y los arpegios de las cuerdas. El tema del Rey Schahriyâr lo 
tienen los trombones. La estructura de este fragmento es similar al 
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desarrollo del primer tema en el primer movimiento, es decir, por las 
variaciones del periodo. La primera -de este movimiento- está en Mi bemol 
mayor (c.593), la segunda (c.598) tiene una secuencia ascendente por 
tonos enteros que conduce a la tercera variación (c.604) que, como la 
cuarta (c.608), tiene progresiones en La mayor. La quinta variación (c.612) 
comienza en La mayor, y luego tiene un pedal en la dominante de Mi 
mayor. En el c. 621, aún con el pedal de dominante, los clarinetes y las 
trompetas presentan el tema del rey Schahriyâr (fig.12 y 13),  acompañado 
por los trombones y un redoble de los platos. En el compás c.623, aparece 
un acorde de Do mayor – manteniendo aún el pedal - reforzado con la única 
intervención del tam-tam en toda la suite sinfónica. Este momento, 
representa la escena de “el barco que se estrella contra un acantilado 
coronado por un jinete de bronce”.  
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Figura 12. Variación del Tema Schahriyâr 
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Figura 13. El barco se estrella contra un acantilado coronado 
por un jinete de bronce 
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Sigue el poco più tranquillo con una variación más sutil del tema mar, con el 
tema del rey Schahriyâr  en el violín, conservando aún el pedal de 
dominante que se resolverá en el c. 633, con un pedal de tónica y 
presentando el tema del mar en el cello, como preámbulo del tema del 
barco de Sindbad en violines, oboes  flautas y el clarinete II que suena junto 
al tema de Scheherazade en el clarinete I. Aparece el tema de 
Scheherazade interpretado por el violín, seguido del tema de Schahriyâr en 
los contrabajos y cellos, con un compás de 2/2, coloreado con una breve 
intervención de los oboes y fagotes. Las demás cuerdas los acompañan 
con un ritmo de tresillos. El violín mantiene una nota pedal en tónica hasta 
su cadencia que precede los acordes hechos por las maderas y el corno 
francés que, como se había escrito anteriormente, evocan la introducción 
de la obertura “Sueño de una noche de verano” de Felix Mendelssohn. 
 
Termina esta sinfonía con la interpretación sutil del acorde de Mi mayor que 
representa el cambio de parecer del Rey Schahriyâr, al perdonarle la vida a 
Scheherazade y así traer nuevamente la alegría y la paz a su reino.  
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8. CONCLUSIONES 
 
 El primer movimiento comienza con una introducción que presenta 
los temas del rey Schahriyâr y de Scheherazade, fuente del material 
compositivo de los demás temas que presentará la suite. Luego, en 
una forma sonata sin desarrollo, expone los temas El mar y el Barco 
de Sindbad. 
 
 El segundo movimiento comienza con el tema de Scheherazade 
como introducción y luego expone, en una forma tripartita con 
reexposición, los temas del príncipe Kalendar y  del Rey Schahriyâr.    
 
 El tercer movimiento presenta los temas del joven príncipe y de la 
joven princesa, en una forma sonata sin desarrollo, cuya 
reexposición varía en su estructura con fines programáticos. 
 
 El cuarto movimiento tiene una forma Rondo Sonata Variaciones. 
Su tratamiento temático, que compagina con los principios de las 
tres formas musicales que encierra este final del ciclo, es 
enriquecido con la variación del material musical. Los temas de la 
forma a su vez son variaciones de modo que todo el movimiento 
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está basado sobre la modificación continua del material musical y 
además, en la coda, que sintetiza todo el proceso temático anterior 
aparece el tema del mar del primer movimiento, cohesionando así, 
no solo el movimiento, sino la suite en su totalidad.  
 
 Se profundizó en el conocimiento de esta suite por ser un 
paradigma estilístico que se encuentra en la obra de otros 
compositores del mismo periodo – como en la sinfonías de Franck, 
Glazunov y Taneev-  ya que el uso de la variación en todos los 
temas y el diseño estructural, ceñido al programa, marcan las 
tendencias del poema sinfónico. 
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